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Resum
La riquesa iconogràfica i estilística que presenta l’obra d’escultura de les galeries del claustre de 
la catedral de Barcelona és inqüestionable. La durada de les obres va permetre la intervenció de 
diversos artistes de diferents procedències i nivells professionals. En aquest estudi hem centrat la 
nostra atenció en un grup de treballs d’escultura situats en els pilars més occidentals de l’ala de 
tramuntana i els hem associat a les notícies registrades als Llibres de l’Obra custodiats a l’Arxiu 
Capitular. La possible vinculació d’aquests relleus amb l’escultor Llorenç Reixac assistit per 
Joan Lledó és més que probable.
Paraules clau: Escultura gòtica, Barcelona, Llorenç Reixac, Claustre
Abstract
The wealth of iconographic and stylistic features of the sculptures in the galleries of the cloister of 
the Cathedral of Barcelona is unquestionable. The duration of the works allowed the participation 
of artists from various origins and professional backgrounds. In this study, we focus our attention 
on a group of sculptural works located in the western pillars of the north side of the cloister, 
linking them to several entries registered in the Llibres de l’Obra kept in the Chapterhouse 
Archive. The connection between these reliefs and the sculptor Llorenç Reixac, assisted by Joan 
Lledó, is more than likely.
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Introducció
Els capitells del claustre de la catedral de Barcelona segueixen un programa iconogràfic ordenat i 
coherent amb la representació de les escenes més rellevants de l’Antic i Nou Testament. Aquests 
capitells recullen els nervis de les voltes quadripartides que tanquen les galeries adossant-los als 
pilars a manera d’impostes. Les claus de volta, amb la representació dels episodis més rellevants 
de la vida de Crist, i les mènsules, situades en les arcuacions cegues dels pilars, complementen 
una extraordinària decoració escultòrica que es finalitza amb la majestuosa presència de les 
gàrgoles encarregades de desguassar l’aigua dels terrats. (fig. 1) Si bé darrerament els treballs 
d’escultura d’aquests capitells ja han despertat cert interès per part dels historiadors, tant pel que 
fa a qüestions iconogràfiques1 com estilístiques,2 les mènsules que decoren les traceries cegues 
trilobulades dels pilars, majoritàriament només visibles des del jardí del claustre, encara romanen 
completament oblidades. Aquesta circumstància no té justificació atès que es tracta d’un repertori 
iconogràficament ric i estilísticament divers.
La temàtica d’aquestes mènsules és força variada amb predomini d’escenes profanes que es 
barregen amb motius religiosos. Al llarg de tot el recinte distingim animals entrellaçats reals 
o fantàstics com aus, rèptils, lleons, dragons i caragols. A les galeries de ponent i tramuntana 
s’aprecien diversos àngels tocant instruments musicals com la simbomba, l’arpa, el llaüt i la 
flauta dolça o simplement portadors de filacteris, mentre que a l’ala de llevant hi veiem un grup 
de mènsules, estilísticament unitàries, totes elles amb representacions de dames llegint que es 
corresponen amb les campanyes constructives de 1444, és a dir, els anys en què els Claperós 
havien pres el protagonisme en els treballs d’escultura del claustre.3 A les mènsules del claustre 
barceloní també podem observar escenes d’amor cortès, jueus caracteritzats amb el tal·lit, o reis 
que ostenten pesades corones. El repertori, ampli i variat, no sembla seguir cap ordre preestablert 
com és el cas de les claus de volta i les impostes, la qual cosa ens suggereix que en el cas 
de les mènsules i gàrgoles els escultors deurien tenir certa llibertat a l’hora de triar els motius 
decoratius. Aquesta suposada llibertat només és aparent atès que les escenes semblen limitar-se 
als models que circulaven pels tallers d’escultura i de pintura del moment a través de mostres 
i dibuixos i que generalment proporcionaven solucions pràctiques que permetien resoldre cada 
1 Les qüestions iconogràfiques han estat estudiades per diversos autors: Junyent 1935: 169-178; Duran Sanpere 
1935: 5; Duran Sanpere 1947-1951: 1-13; BaSSegoDa 1991: 33-38; Suñé 1997: 231-256; JarDí 2016a: 325-358.
2 Vegeu especialment: Valero 1999a: 87-109; Valero 1999b: 59-76; JarDí 2016b: 63-79.
3 Aquesta sèrie de mènsules localitzades a l’ala de llevant amb escenes de dames llegint comparteixen un mateix 
model amb els grups de lectores situades al frontal del sarcòfag de Violant de Prades que es conserva a la capella 
de Sanxa Ximenis a la mateixa catedral. Sobre el sarcòfag vegeu Valero 2005-2006: 58. El mateix tema es podia 
observar també a la tomba de Elionor de Bellveí (†1448), abadessa de Sant Pere de Puel·les, perduda durant la 
guerra de 1936, ainauD, guDiol, i Verrié 1947, fig. 99. La lectura femenina es repeteix al sepulcre de Bernat de Pau 
a Girona, pratS, 1994: 453-479. També a la tomba d’Isabel d’Aragó, atribuïda a Blasco de Grañen, observem dames 
lectores, lacarra 2004: 164-166. El tema de les dames llegint també s’aprecia a la tomba del cardenal Despujol a 
Vic, Valero 1995: 161-177.  Al sepulcre de Dalmau Raset, els lectors són monjos. Sobre la importància dels llibres 
i la lectura en el rol de les dones vegeu groag Bell 1982: 742-768.
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escena particular. D’altra banda, en alguns casos, el tema iconogràfic s’ha emplaçat en un indret 
estratègic dins dels projecte del claustre, sumant un valor simbòlic a cada escena.
El nostre objectiu no és realitzar una anàlisi detallada de totes i cadascuna de les mènsules perquè 
la riquesa iconogràfica i estilística és tan gran que òbviament sobrepassa els límits d’aquesta 
aportació. Això no obstant, en aquest estudi volem centrar la nostra atenció en un grup de treballs 
d’escultura situats en els pilars més occidentals de l’ala de tramuntana, concretament el pilar 
associat a la imposta que escenifica els darrers episodis de l’Èxode protagonitzats principalment 
per Moisès i el seu germà Aaron, però també en les mènsules que decoren i complementen aquest 
pilar i el següent i, dins d’aquest conjunt, més particularment en tres mènsules iconogràficament 
excepcionals. En una d’elles es representa una jove donzella acariciant un unicorn mentre que 
un altre animal els observa des de la llunyania. (fig. 2) En la següent mènsula del mateix pilar, 
apreciem l’enfrontament entre un unicorn i un lleó. (fig. 3) En el tercer relleu, un altre unicorn 
beu aigua d’una pica mentre que un camell i un lleó esperen el seu torn. Hem d’advertir que 
darrere l’unicorn s’amaga una serp que a la imatge que presentem no es veu. (fig. 4) Diversos 
animals i un àngel que toca la simbomba completen la sèrie del pilar. Les mènsules de l’anterior 
pilar, situat davant del mur que separa el refetor de la llibreria, presenten animals antropomòrfics, 
dos personatges masculins de difícil identificació, dos àngels músics tocant l’arpa i nens nus 
jugant o potser barallant-se.
Aquests relleus ens han interessat especialment per un doble motiu. D’una banda per la 
excepcionalitat que suposa el tema de l’unicorn inspirat en les miniatures dels antics Fisiòlegs 
(Physiologus) i Bestiaris il·lustrats medievals en el context iconogràfic del claustre. De l’altra, 
aquestes mènsules, juntament amb certes escenes de batalla situades a la imposta del mateix pilar 
dedicat a Moisès, associades a les notícies registrades als Llibres de l’Obra custodiats a l’Arxiu 
Capitular de la catedral de Barcelona, ens suggereixen la possible vinculació d’aquests reeixits 
treballs de pedra de Montjuïc amb l’escultor Llorenç Reixac documentat a Barcelona treballant 
a les galeries dels claustre durant els estius de 1440 i 1442.4
La construcció de la galeria de tramuntana
La construcció de les capelles del recinte claustral es va iniciar durant la segona meitat del segle 
XIV coincidint amb el mestratge de Bernat Roca (1358-1388) i durant la primera meitat del 
segle XV, coincidint en gran part amb la direcció de Bartomeu Gual (1413-1441), es va iniciar la 
galeria que s’acabaria el 1449 sota la direcció d’Andreu Escuder. Entre 1436 i 1438 els treballs 
es concentraven al refetor i a la llibreria, tot i que la sala capitular iniciada durant la primera 
4 La presència de Llorenç Reixac es registra entre el 4 juny i el 30 de juliol de 1440. Arxiu de la Catedral de Barcelona 
(ACB), Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 86v fins f. 90v. Publicat a MaS DoMènech 1913-1914: 117. Posteriorment 
també es documenta durant tres setmanes l’estiu de 1442. Valero 2009: 400.
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dècada del segle XV no es cobriria fins el 1454.5 Un cop enllestides les dependències de l’ala 
de tramuntana els esforços es deurien concentrar en aixecar la galeria situada davant d’aquestes 
sales. Ens interessa recordar la relació que s’ha establert entre el patriarca Francesc Climent 
Sapera (1348-1430), bisbe de Barcelona entre el 1410 i el 1415 i per segon cop entre el 1420 i 
el 1430, i el programa iconogràfic de les galeries del claustre. La implicació personal de Sapera 
en la finalització de la catedral, i molt especialment en la construcció del claustre, s’ha pogut 
constatar gràcies a una donació pòstuma dedicada explícitament als treballs del recinte claustral.6 
Sapera probablement inspirat en exemplars manuscrits de les Bíblies Pauperum i dels Speculum 
Humanae Salvationis, s’hauria imaginat el claustre com una gran Bíbia Petra amb una clara 
funció didàctica i moralitzadora adreçada especialment a les persones analfabetes que només 
tenien la possibilitat de conèixer els textos sagrats a través de les imatges (JarDí 2016a: 325-358).
El 4 de juny de 1440, quan Llorenç Reixac s’incorpora a la colla de picadors i talladors de pedra 
del claustre dirigits pel mestre d’obra Bartomeu Gual, el dos trams més orientals de la galeria de 
l’ala de tramuntana ja s’havien cobert. El pilar que uneix l’ala de tramuntana i l’ala de llevant 
paral·lel a l’església s’havia tancat durant els primers mesos immediatament després de l’inici de la 
construcció de les galeries (1434). El tram continu a aquest pilar s’havia tancat durant la presència 
d’Antoni Dalmau a Barcelona el 1439 (JarDí 2016b: 63-79). A finals de 1440 i al llarg de 1441 
ja es treballava al pilar d’unió entre l’ala de ponent i l’ala de tramuntana, situat davant la capella 
de santa Llúcia.7 Recordem a més, que les claus de volta que es corresponen als dos trams situats 
davant la llibreria i el refetor no arribarien al claustre fins el mes de setembre de l441.8 A partir 
d’aquestes notícies fàcilment podem deduir que la presència de Llorenç Reixac, l’estiu de 1440 
coincideix amb la construcció dels pilars situats davant del refetor i la llibreria. Simultàniament als 
treballs que s’estarien realitzant davant la capella de santa Llúcia, durant el mes d’agost de 1441 
5 carreraS i  canDi 1913-1914: 305-306; teréS 1994: 389-411. Sobre la participació dels Claperós a la sala capitular 
vegeu JarDí 2006: 64-67.
6 Sapera va ser canonge de la catedral de Barcelona, ardiaca del Penedès, bisbe de Mallorca, Tortosa i Barcelona, 
arquebisbe de Saragossa i el 1419 va ser nomenat patriarca de Jerusalem. VillanueVa 1851: 28-30. riBaS y Quintana 
1899: 31-32. També va impulsar la finalització del cor, la façana i el cimbori realitzant repetides donacions destinades 
a les obres. piferrer 1839: 37; carreraS i canDi 1913-1914: 24-25, 135-136 i 303.
7 El 30 de juliol de 1440, és a dir, immediatament després que Reixac abandonés els treballs del claustre, es registra 
l’entrada d’una altra clau de volta i que versemblantment ha de correspondre a la clau de volta amb la representació 
de sant Mateu. ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 90v. Valero, 1993: 33; Valero, 2004: 546. El mes de febrer es 
porten gerres. [11 febrer 1441] ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 104r. carreraS i canDi: 304; Valero, 1993: 35; 
Valero, 2004: 541-542. Durant el mes de juliol es desarma la volta. [1 juliol 1441] ACB, Llibre de l’Obra, 1441-
1443, f. 54r. Valero, 1993: 36; Valero, 2004: 542. Finalment el mes de setembre ja es perfila. [16 setembre 1441] 
ACB, Llibre de l’Obra, 1441-1443, f. 59v. Valero, 1993: 36; Valero, 2004: 532.
8 [16 setembre 1441] ACB, Llibres de l’Obra, 1441-1443, f. 59v. Valero, 1993: 36; Valero, 2004: 532. «Primo an 
Berenguer Samunta per dues claus per a les voltes davant la libraria e refetor per cadascuna VI sous». Representen 
la Baixada de l’Esperit Sant i l’Ascensió. El fet que els Llibres de l’Obra excepcionalment siguin explícits vers la 
localització d’aquestes dues claus de volta ens suggereix que quan van arribar ja estaven treballades i, per aquest 
motiu, havien d’ocupar el lloc que tenien assignat al claustre amb la finalitat de no trencar el programa iconogràfic 
de les claus de volta que s’inicia amb l’Anunciació a l’ala de llevant. Finalment el mes de novembre es perfilen. [11 
novembre 1441] ACB, Llibre de l’Obra, 1441-1443, f. 63v. Valero, 1993: 36.
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arribaria una altra clau de volta9 que havia de completar l’ala de tramuntana i que lògicament ha 
de correspondre a la clau amb la representació de dos sants, sant Albert i sant Agustí. 
Pel que fa al sistema de construcció de les galeries, hem de tenir en compte que en un bon nombre 
de trams observen els mateixos trets estilístics en els relleus dels capitells i en la clau de volta que 
els correspon, la qual cosa ens indica certa continuïtat cronològica entre l’aixecament dels pilars 
i el tancament de la volta.10 Generalment, seguint aquesta rutina s’avançava la galeria. Això no 
obstant, en aquest tram concret de l’ala de tramuntana les dades fins ara conegudes suggereixen 
que, després de la intervenció d’Antoni Dalmau al sector més oriental (1439), durant l’estiu de 
1440 es deurien aixecar els pilars centrals fins a l’alçada dels capitells, però abans de cobrir les 
corresponents voltes es va decidir acabar primer el tram situat davant la capella de santa Llúcia. 
Quan la galeria de tramuntana es trobava coberta pels dos cantons oposats es deuria considerar que 
era el moment d’enllestir les voltes centrals i es van muntar les bastides. Aquesta qüestió es dedueix 
fàcilment pels pagaments al fuster Pere Blasco, registrat als Llibres de l’Obra cobrant quatre sous 
per jornal, i Simon, «mosso del dit Blasco», cobrant tres sous.11 L’arribada de les claus de volta 
dedicades a la Baixada de l’Esperit Sant i l’Ascensió el mes de setembre de 1441 ens ho confirmen.
Llorenç Reixac, ciutadà de Barcelona
Les notícies documentals que fan referència a Llorenç Reixac (doc. 1394-1449) es coneixen 
a bastament, gràcies a estudis recents i no caldrà reiterar-les.12 Sí que interessa recordar que 
Reixac va ser un escultor molt arrelat a la ciutat de Barcelona i especialment a la construcció 
9 [12 agost 1441] ACB, Llibres de l’Obra, 1441-1443, f. 157r. «Item al dit Samunta per una clau de la claustra VI 
sous (...) Item an Pere Calbo carreter per port de la dita clau V sous». Ens interessa afegir que durant el mes de 
desembre de 1441 es va convidar els obrers a menjar carn de moltó. [19 desembre 1441] ACB, Llibres de l’Obra, 
1441-1443, f. 113v. Valero, 1993: 36.
10 Aquest és el cas de la clau de volta del Sant Sopar i els relleus d’un dels capitells del pilar que la sosté atribuït a 
Julià Nofre, Valero, 1999b: 59-76. La clau de volta amb la representació de dos àngels portadors de l’escut capitular 
es correspon estilísticament amb els relleus del capitell d’un dels pilars que la sosté dedicat a l’al·legoria dels reis 
David i Samuel atribuït a Antoni Dalmau, JarDí 2016b: 63-79. La clau de volta de l’Anunciació, atribuïda a Pere 
Oller per Carreras i Candi i Duran Sanpere també presenta connexions estilístiques amb els relleus de l’imposta que 
li correspon, malgrat que mai abans s’ha contemplat aquesta qüestió. carreraS i canDi 1913-1914: 304; Duran 
Sanpere 1934: 29. La clau de volta dedicada a la Presentació de Jesús al Temple i el capitell dedicat a la Passió de 
Crist també ens suggereix la mà d’un artista encara desconegut. El Baptisme de Jesús és un cas similar. Finalment, 
cal afegir els capitells del brollador que, juntament amb les claus de volta de Sant Jordi i el Davallament, són obres 
documentades dels Claperós. JarDí, 2006: 60-61.
11 Els fusters acostumaven a treballar gran diversitat d’objectes com peces per a embarcacions, mobles per a les 
cases o bancs per a les esglésies, però la majoria també col·laboraven en la construcció de cases fent cintres, portes 
i finestres. Aquest sembla ser el cas de Blasco i Simon. Entre agost i setembre de 1441, coincidint amb les setmanes 
prèvies a l’arribada de les claus de volta que representen la Baixada de l’Esperit Sant i l’Ascensió, Pere Blasco 
es documenta al claustre amb regularitat. [26 agost 1441] ACB, Llibres de l’Obra, 1441-1443, f. 58r i següents. 
Posteriorment es torna a documentar regularment des del 4 de novembre fins el mes de març de 1442, f. 63r i següents, 
coincidint amb la direcció de Bertomeu Alçamora i el tancament d’una volta indeterminada [8 febrer 1442], f. 114r. 
carreraS i canDi 1913-1914: 304;  Valero 1993: 36. A partir del mes de maig de 1442, i coincidint amb l’arribada 
de Pere Oller, es torna a registrar la presència de Pere Blasco i Simon, f. 76v i següents.
12 Recollides a teréS 1987a; ViDal 2002; coneJo 2003; Valero 2009.
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de la catedral. Els Llibres de l’Obra el documenten entre els anys 1394 i 1442 treballant en 
diferents espais i durant diverses etapes del procés constructiu de l’edifici catedralici. La majoria 
d’aquestes intervencions ja han estat anteriorment assenyalades,13 això no obstant, en aquesta 
ocasió ens interessa destacar que entre els mesos de juny i juliol de 1440 Reixac es registra 
explícitament picant    capitells quan les obres es concentren al claustre, concretament a la galeria 
de l’ala de tramuntana, i posteriorment tres setmanes més durant els mesos de juny i juliol de 
1442 coincidint amb Pere Oller. Cal insistir en què tot i que la presència de Llorenç Reixac a les 
galeries del claustre els estius de 1440 i 1442 és una notícia coneguda pels historiadors de l’art, 
mai abans s’ha estudiat l’abast d’aquesta intervenció amb prou rigor.
No resulta difícil entendre els motius que han ajornat el repte d’identificar amb una major concreció 
l’obra de Reixac a les galeries del claustre. D’una banda, la documentació constata continues 
entrades i sortides de mestres picapedrers, talladors de pedra, macips del mestre i imaginaires, 
que converteixen el procés constructiu de la catedral, i en el nostre cas concret de les galeries 
del claustre, en un autèntic taller de formació permanent. Aquesta circumstància, juntament amb 
la simplicitat de la informació obtinguda dels Llibres de l’Obra, dificulta enormement la tasca 
d’interpretar i associar les anotacions documentals amb l’obra conservada. De l’altra, malgrat els 
esforços dels historiadors per identificar l’estil de Llorenç Reixac, ara per ara, l’obra documentada 
i conservada de Reixac és essencialment decorativa amb dues úniques excepcions: dues claus de 
volta situades a la sala gran de l’antic Hospital de la Santa Creu i de Sant Pau de Barcelona amb 
les representacions dels apòstols sant Pere (fig. 5) i sant Pau (1414)14 i el frontal d’altar amb la 
representació dels instruments de la Passió o Arma Christi encarregat pel bisbe Sapera el 1430, 
obra de modestes característiques conservada al museu catedralici.15 
Ens interessa recordar que Llorenç Reixac havia iniciat la seva trajectòria professional al cor de la 
catedral de Barcelona com a «mecip del mestre» Pere Sanglada, coincidint amb Francesc Marata. 
El 1394 cobrava tres sous per dia treballat però les seves capacitats aviat van ser reconegudes 
i a partir del mateix any se li augmenta el salari, primer fins a tres sous i mig per dia treballat, i 
successivament fins que el 1397 ja cobrava quatre sous i sis diners per jornal treballat, el mateix 
salari que cobrava Francesc Marata.16 Els documents ens informen que Reixac, paral·lelament 
als treballs de la catedral, també atenia altres encàrrecs,17 va actuar com a testimoni en diverses 
ocasions i se l’esmenta també implicat en la venda de censals, notícies que ratifiquen la seva 
13 Vegeu carreraS i canDi 1913-1914: 314; ainauD, guDiol, Verrié, 1947: 58; teréS 1987a: 172-175; teréS 1994: 
395-396 i 398, 406; teréS 2003: 219; coneJo 2003: 367-368; teréS 2007b: 62 i 67; Valero 2007: 232-234; Valero, 
2009: 396-397-399, 410.
14 caSteJón 2001: 92, 386; coneJo 2003: 366-367. Vegeu també Valero 2009: 403.
15 MaS DoMènech 1913-1914: 117. Vegeu especialment Duran Sanpere 1955: 370-371. teréS1987a: 176-177.
16 Vegeu teréS 1979: 56; teréS 1987a: 172; teréS 1987b: 25; teréS 2003: 201-231; teréS 2007a: 60.
17 Hi ha un important nombre de notícies publicades en diversos treballs: Sanpere MiQuel 1906, vol. I: 178; Serrano 
Sanz 1916: 469; MaDurell 1945, III, 4: 305-306, notes 127 i 129; ainauD, guDiol, Verrié 1947: 123; MaDurell 
1952: 209-210, 224-225, 227-228, docs. 659- 682-686; teréS, 1987a: 173-176; Manote, 2001: 17-18; lópez i iBorra 
2007: 191; Valero 2009: 394-395, 398-399.
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permanència a la ciutat de Barcelona de forma més o menys continuada.18 Entre els mesos de 
febrer i juny de 1441 tallava gàrgoles destinades a la zona absidal de la nova catedral de Tortosa 
(alMuni 1991: 613; alMuni 2007: 232). Com ja hem anunciat, el 1442 es torna a registrar 
col·laborant al claustre de la catedral de Barcelona i el 1447 s’esmenta a València com a ciutadà 
de Barcelona i qualificat de imaginaire en un document vinculat al seu fill, el pintor Joan Reixac 
que nomena el seu pare procurador.19 La darrera notícia coneguda és del mes de setembre de 
1449, quan Llorenç Reixac atorga poders al seu nebot, el fuster Pere Reixac (Valero 2009: 400).
Deixant de banda algunes atribucions disperses20 i malgrat les dificultats que presenta l’estudi 
de la personalitat artística de Llorenç Reixac, la historiografia l’ha vinculat amb una sèrie 
d’obres paral·lelament associades a altres artistes com Antoni Canet, Francesc Marata ,21 Pere 
Oller,22 Antoni Claperós23 i molt especialment l’hipotètic escultor del bisbe Sapera, l’anònim 
artífex responsable de diverses obres situades principalment a la capella del bisbe, avui dia de la 
Immaculada Concepció. De fet, versemblantment, partint del contracte del frontal d’altar amb la 
representació dels instruments de la Passió encarregat pel bisbe Sapera el 1430, Maria Rosa Terés 
va suggerir que l’anònim escultor autor dels treballs d’escultura de la capella del bisbe Sapera 
podria ser el mateix Llorenç Reixac. Tots aquests dubtes, que sorgeixen entorn d’aquesta agrupació 
d’obres realitzades per mestres que van heretar directament de Pere Sanglada les novetats que 
caracteritzaven el corrent internacional, no ens han de semblar ni erronis ni contradictoris atès 
que, exceptuant Antoni Claperós, tots ells van formar part del taller de Sanglada.24 Posteriorment 
deurien continuar en contacte, la qual cosa forçosament ha de suposar compartir models i 
coneixements d’una forma molt similar als tallers de pintura de l’època on s’ha destacat que 
els membres d’un mateix obrador mitjançant col·laboracions encreuades havien de ser capaços 
d’adaptar el propi llenguatge artístic a les exigències de cada client, un llenguatge que naturalment 
s’havia d’unificar amb la finalitat d’aconseguir coherència en una mateixa obra. No cal dir que a 
Barcelona l’exemple més conegut és el taller de Jaume Huguet (Molina 2006: 141). 
En aquest sentit podem destacar una imatge de Sant Miquel Arcàngel que es conserva al Museu 
Nacional d’Art de Catalunya i que tradicionalment havia estat atribuïda als Claperós,25 però que
 
18 Vegeu MaDurell 1949: 112; MaDurell 1950, VIII: 367, doc. 356; Manote 2001: 18.
19 cerVelló 1966: 29. ViDal 2002: 288. Valero 2009: 400. Cal tenir en compte que en el document es fa constar 
“lizet absestem” (“licet absentem”?), per tant, no implica necessàriament la presència de Reixac a València.
20 Vidal vincula Reixac a la Font de l’Àngel de Tortosa. ViDal 2008: 110. Valero, a més de la Font de l’Àngel, li 
atribueix certes escultures de la capella baptismal de la catedral de Barcelona, així com també la clau de volta de 
santa Eulàlia del claustre i un relleu dedicat a la Mare de Déu que es conserva al Museu Vicenç Ros de Martorell. 
Valero 2009: 410-413.
21 Entre 1407 i 1408 Reixac és esmentat com a imaginaire i, en col·laboració amb Antoni Canet i Francesc Marata, 
s’encarregava de «fer les bases i capitells» de la porta d’accés a la sala capitular cobrant cinc sous per jornal treballat. 
teréS 1983: 202. teréS 1993: 70. teréS 2007b: 62-73.
22 Español atribueix les fonts baptismals del Papa Luna a Pere Oller. eSpañol 2002: 309. Vegeu ViDal 2009: 397.
23 Amb Antoni Claperós va treballar el 1421 en l’arrencada del cimbori i en les quatre petxines dels angles. teréS 
1987a: 174-175; teréS 1994: 406.
24 Vegeu teréS 2007a: 57-61.
25 Vegeu Duran Sanpere 1956: 247; guDiol 1974: 266; Duran Sanpere 1975: 62; Valero 2009: 414.
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estudis més recents assenyalen que es tracta més probablement d’una obra del mestre del bisbe 
Sapera que, com ja hem anotat, podria ser el mateix Llorenç Reixac (Manote 2001a: 18; teréS 
2007a: 60). A la capella de la casa dels Boixadors, també coneguda com la casa Dalmases de 
Barcelona, es conserva in situ una extraordinària volta amb la representació d’àngels músics que 
encerclen la clau de volta central dedicada a l’Epifania que també ha estat atribuïda als Claperós 
(laMaña 1969: 23; Valero 2009: 414), tot i que aquesta opinió no és unànime atès que altres 
historiadors l’han considerat obra de l’escultor del bisbe Sapera.26 
Riquesa iconogràfica i decoració marginal
Ja sigui a la penombra o en un espai ben reeixit per la llum natural, tots i cadascun dels racons 
del claustre, ens reserven alguna sorpresa d’inqüestionable bellesa i intrigant iconografia. Els 
grans còdex i manuscrits medievals es completaven amb una rica decoració marginal on els 
motius vegetals associats a éssers i animals fantàstics, partint d’una lletra inicial, s’entrellaçaven 
i s’escampaven al llarg de tot el full remarcant els textos sagrats. A les mènsules i gàrgoles 
del claustre barceloní, o la gran Bíblia Pauperum imaginada pel bisbe Sapera, els correspon 
també la funció de decoració marginal realçant el text principal, és a dir, la narració de l’Antic 
i Nou Testament ubicada a les impostes. Aquesta decoració complementària no es desenvolupa 
independentment de la resta del programa iconogràfic del conjunt claustral sinó que, d’una forma 
similar a la majoria de còdex i manuscrits, les mènsules i les gàrgoles del claustre també semblen 
guardar una clara relació amb el text narrat als capitells, reforçant-lo i complementant-lo. Com ja 
hem avançat, en tres d’aquestes mènsules es representa el tema de l’unicorn. 
Els antics Bestiaris medievals il·lustrats descriuen l’unicorn com un cavall blanc amb una llarga 
banya recta al front, peülles i de vegades amb barba de cabra. Era una criatura extremadament 
ferotge, forta i veloç, cap caçador el podia atrapar. D’acord amb les fonts literàries, l’unicorn 
símbol de la força i de la virginitat, només podia ser capturat amb la intervenció d’una dama 
verge. La tradició medieval interpreta la verge com la representació de la Mare de Déu i l’unicorn 
com la figura de Crist. Quan l’unicorn posa el cap a la falda de la donzella per ser acariciat, 
simbolitza l’encarnació de Crist a través del ventre de la Mare de Déu i quan es queda adormit i 
els caçadors el capturen fàcilment, Crist s’ofereix al sacrifici. L’única banya representa la unitat 
de Déu i de Crist i la petita grandària de l’unicorn s’ha d’interpretar com un símbol de la humilitat 
de Crist com a ésser humà.27 La presència a les galeries del claustre de la catedral de Barcelona 
de la jove dama acariciant l’unicorn suposa molt més que un interessant exemple fins ara inèdit 
d’aquest popular tema atès que es localitza precisament davant la imposta situada a l’ala de 
migdia en què els fariseus intenten lapidar Jesús mentre passejava sota el pòrtic del rei Salomó, 
26 Vegeu Duran Sanpere 1955: 370-371; Duran Sanpere 1975: 64; yarza 1978: 404; teréS 1994: 406; Manote 
2001a: 18.
27 Vegeu, per exemple, louzaDa fonSeca 2009: 125. george, yapp 1991: 86-89.
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perquè sent home es deia Déu [Jn 10: 22-40] (JarDí 2016a: 345). En ambdós episodis s’assetja 
la víctima que es refugia a la casa de David, és a dir, la verge Maria en el cas de la mènsula i el 
temple del rei Salomó a la imposta de l’ala de migdia. 
Si bé és cert que el següent relleu que representa la lluita entre el lleó i l’unicorn palesa la força 
d’aquest darrer, ens interessa destacar que els paral·lelismes entre l’unicorn i Crist es remarquen 
especialment a la tercera mènsula on se’l representa bevent aigua d’una pica. La tradició literària 
explica que tots els animals anaven a beure aigua d’un gran llac que va ser enverinat per una serp. 
Quan va arribar l’unicorn va fer el senyal de la creu sobre les aigües del llac amb la banya i el verí 
es va tornar inofensiu. Tots els animals, que al claustre barceloní són representats amb un camell 
i un lleó, hi van poder anar a beure.28 
La imposta associada a aquest pilar, situat davant del refetor, s’inicia amb el setge d’una ciutat. 
(fig. 6) A continuació observem l’escena en què Moisès rep els exploradors de la Terra Promesa 
[Nm13: 1-33] i la mort de Moisès. [Dt 34: 1-9] (fig. 7) El Sacerdoci d’Aaron [ Ex 28:1-2; 29:4-
7] precedeix la batalla entre els israelites, dirigits pel rei Seul, i els filisteus. [I Sam 14: 15-
52] A l’última escena, David mata Goliat. [I Sam 17: 49] Cal constatar que, d’acord amb una 
llegenda il·lustrada recollida a l’Hortus Deliciarum, un manuscrit medieval compilat per Herrada 
de Landsberg (†1195), abadessa de Hohenburg a Alsàcia, quan Moisès va morir a l’edat de 120 
anys, Déu Pare va dipositar el seu cos en un sarcòfag mentre que sant Miquel amb la seva llança 
rebutjava Satanàs que pretenia apoderar-se del cadàver.29 El relleu barceloní també escenifica 
l’enterrament de Moisès, malgrat que sense la figura de l’arcàngel sant Miquel.30
Els artífexs: Llorenç Reixac i Joan Lledó
Les mènsules dels arquets cecs que decoren els pilars situats davant el refetor i la llibreria 
presenten una clara afinitat estilística. L’autor d’aquestes mènsules havia de ser un artista amb 
capacitat per realçar les figures del bloc de pedra fins aconseguir un alt relleu ben reeixit amb 
perfils arrodonits que s’adapten perfectament a la forma de les mènsules. Totes les escenes es 
recullen hàbilment sobre una mínima i delicada cornisa d’angles rectes que serveix de base a 
cada grup. També se’l entreveu com un bon coneixedor de la riquesa de detalls que exigeix el 
corrent internacional. Observem per exemple els cabells de la dama de l’unicorn o els punys del 
vestit, ben definits malgrat la rudesa del material, pedra de Montjuïc, i les dimensions de la peça. 
28 Podeu consultar Bestiario Medieval 1999: 146.
29 Vegeu herraD, StrauB 1977: 53; green 1979: vol. I, fig. 87; réau 1999: 251-252.
30 Les representacions bèl·liques d’aquesta imposta, és a dir, el setge d’una ciutat i la batalla entre israelites i filisteus, 
també ens recorden algunes escenes del Hortus Deliciarum. Al còdex de l’abadessa Herrada s’escenifica la lluita 
entre Josuè i els amalequites [Ex 17: 8-16]. herraD, StrauB 1977: 41; green 1979: vol. I, figs. 59-60. En ambdós 
casos, veiem un violent enfrontament entre dos grups de cavallers equipats amb armadures, cascs i cuirasses. Aquesta 
qüestió ens remet a altres exemples coneguts com la portalada romànica de Ripoll, on s’ha destacat que els relleus es 
deurien inspirar en les antigues bíblies catalanes. piJoan 1913: 475-507; Mâle 1922: 20-22; yarza 1987: 243-244.
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Contràriament, l’anàlisi de les impostes situades davant del refetor i la llibreria no presenten la 
mateixa unitat estilística. El relleu situat just davant del mur que separa el refetor de la llibreria 
ens suggereix una intensa col·laboració entre diferents artífexs que deurien treballar sota la 
direcció de Bartomeu Gual i que mereix un estudi apart.31 
Als relleus de la imposta que es correspon amb el pilar on es localitzen les mènsules amb 
representacions d’unicorns, s’hi aprecien com a mínim dues mans ben diferenciades. Les 
escenes bèl·liques es vinculen estilísticament amb l’artífex de les mènsules amb representacions 
d’unicorns. Les coincidències entre ambdós relleus es fan evidents en les formes arrodonides 
de les figures, en l’aptitud per a fer sobresortir les imatges del bloc de pedra i en la sensibilitat 
vers els detalls. Com ja hem avançat, aquests trets distintius ens remeten a una mateixa mà que, 
d’acord amb les notícies registrades als Llibres de l’Obra, es podria associar a la figura de Llorenç 
Reixac.32 Ens convé recordar que les úniques obres documentades i conservades de Reixac són 
dues claus de volta de l’antic hospital de la Santa Creu i de Sant Pau de Barcelona i el frontal 
d’altar amb els símbols de la Passió. Deixant de banda el frontal d’altar per la seva simplicitat, 
ens interessa parar atenció a les claus de volta de l’Hospital on apreciem certes connexions 
estilístiques amb els relleus del claustre catedralici. Ens resulta especialment significativa la 
concepció general de les figures i el tractament de les robes, tot i que el tret distintiu que al 
nostre parer uneix estilísticament ambdues obres amb més convenciment és la peculiar manera 
de resoldre els ulls, un petit cercle remarcat per una línia ondulada a la part superior, constatable 
tant en l’exemple de sant Pere a la clau de volta de l’Hospital com en els ulls de la dama i fins i 
tot en els unicorns del claustre de la catedral.
 
A banda de l’artífex responsable de les mènsules i les escenes de batalla a les quals ja ens hem 
referit, cal admetre que un segon artífex no tant reeixit va intervenir en les escenes relacionades 
amb Moisès, és a dir, Moisès en el moment de rebre els exploradors de la Terra Promesa, la mort 
de Moisès i el sacerdoci d’Aaron, situades al pilar de davant del refetor. Potser també podem 
incloure en aquest segon grup estilísticament unitari el moment en què Moisès rep les taules de 
la llei, escena localitzada en l’anterior pilar que, com ja hem anotat, presenta una extraordinària 
diversitat estilística fruit de la col·laboració de diversos artífexs.
Es tracta d’un segon escultor no gaire hàbil que, contràriament a l’anterior, perfila figures 
allargassades, poc definides i amb dificultats per reeixir els volums del bloc de pedra. Els plecs 
de les robes són de gran simplicitat i els cabells gairebé només s’insinuen. Això no obstant, i 
31 La iconografia d’aquesta imposta escenifica l’escena en què Moisès fa brollar aigua de la roca d’Horeb [Ex 17: 
4-7], seguida de Moisès pregant al Sinaí [Ex 19: 1-25] i Moisès en el moment de rebre les Taules de la Llei [Ex 20]. A 
continuació s’escenifica l’adoració del vedell d’or i finalment Moisès censurant els jueus i el càstig del poble [Ex 32].
32 Valero a partir d’una lectura estilística va suggerir que Reixac deuria intervenir en els treballs d’escultura del pilar 
que uneix l’ala de ponent i l’ala de tramuntana. Valero 2009: 411-412. 
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malgrat les dificultats per resoldre els detalls, l’abundància de personatges a les escenes ens 
recorda el primer artífex, precisament caracteritzat per atapeir els cavallers en batalla. Segons 
el nostre entendre, aquest segon artífex segueix i prova d’imitar, sense aconseguir-ho, el primer.
Arribat aquest punt, hem cregut imprescindible tornar a revisar amb atenció els Llibres de 
l’Obra amb l’objectiu d’intentar esbrinar el nom d’aquest segon artífex. Durant la construcció 
d’un edifici catedralici el mestre d’obra concentrava tota la responsabilitat vers la realització 
del projecte arquitectònic, organitzava el taller i supervisava les feines diàries. Els registres als 
Llibres de l’Obra de pagaments de nòmines setmanals s’iniciaven sempre amb una referència 
al mestre de l’obra, en aquells moments Bartomeu Gual que cobrava quatre sous per jornal 
treballat. Hem observat que seguidament s’anotava el nom dels homes que depenien directament 
del mestre amb diferents salaris. No és excepcional que el mestre d’obra treballés assistit per 
aprenents i macips.33 Durant la primavera i l’estiu de 1440 es registra la presència d’un «Joan del 
mestre» cobrant quatre sous diaris i que no hem de confondre amb el «Joan Lledó del mestre» que 
percep un salari de tres sous i mig diaris, així com també «Tomàs del mestre», cobrant dos sous 
i mig per jornal treballat.34 Seguidament, altres noms que no anaven acompanyats del distintiu 
«del mestre», com Bartomeu Alçamora i Pau Yvern que eren col·laboradors directes de Gual i 
cobraven quatre sous diaris cadascú. A banda de picar les pedres amb més grau de dificultat, la 
funció d’Alçamora i Yvern deuria consistir en enllaçar el projecte del mestre major amb la feina 
diària dels picapedrers. Sobre ells deuria caure la responsabilitat de fer les traces dels talls de pedra 
i el seguiment del muntatge de les pedres. Cal recordar que durant la malaltia de Gual, a partir 
del mes de novembre de 1441, i després de la seva mort el gener de 1442, Bartomeu Alçamora 
va dirigir les obres eventualment fins que Andreu Escuder va ser nomenat mestre major el mes 
de març. Als fusters, Pere Blasco i Simon, «mosso del dit Blasco», als quals ja ens hem referit, 
els acostumaven a registrar a continuació, però durant setmanes podia no haver-hi cap fuster 
treballant, atès que la seva presència anava associada al muntatge i desmuntatge de bastides i 
cintres pel cobriment de les voltes. Sense la col·laboració dels fusters l’obra dels picapedrers no 
es podia aixecar. Normalment, si hi havia algun imaginaire treballant els Llibres de l’Obra ho 
acostumaven a registrar al final de la llista, com per exemple Llorenç Reixac a partir del 4 de 
juny de 1440. A continuació de les nòmines es registraven els pagaments per compra de material. 
Finalment, malgrat que la relació entre els picapedrers que treballaven a la catedral i els obrers 
que eren a la cantera amb la missió subministrar blocs de pedra adequats era imprescindible, les 
nòmines d’uns i altres es registren a la mateixa pàgina però en llistes diferents. És a dir, a peu 
de pàgina s’anotaven els pagaments dels homes que treballaven a Montjuïc devastant la pedra 
33 Aquesta qüestió ha estat destacada en el cas de la catedral de Mallorca. DoMenge 1997: 234. Sobre la flexibilitat 
de les contractacions i les feines a escarada a Sevilla vegeu també roDríguez eStéVez 2007: 165. A Mallorca vegeu 
també Juan VicenS 2014.
34 Els diferents salaris que perceben Joan del mestre i Joan Lledó del mestre ens permet distingir-los clarament.
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de les canteres i els carreters que les transportaven fins a la catedral.35 Aquesta rutina a l’hora de 
registrar els pagaments podia ser una mica diferent segons el llibre i l’escrivà responsable d’anotar 
les nòmines però no acostumava a variar gaire. A nosaltres ens ha sobtat un nom: Joan Lledó.
Joan Lledó apareix per primer cop registrat als Llibres de l’Obra el 5 d’abril de 1438 com a Joan 
del mestre cobrant dos sous i mig per jornal treballat durant quatre dies, això no obstant, fins el 
30 de maig de 1439 no el tornem a trobar registrat com a Joan del mestre treballant de manera 
regular i continuada i cobrant tres sous diaris.36 A partir del 18 de juliol de 1439 ja es registra com 
a Joan Lledó del mestre i continua cobrant tres sous diaris,37 fins el 3 d’octubre de 1439 quan 
comença a cobrar tres sous i mig per jornal treballat.38 Continua registrant-se com a Joan del dit 
mestre, Joan Lledó del mestre, 39 o Lledó del mestre.40 El seu nom sempre es registra al principi 
de la llista, juntament amb els altres aprenents i fadrins que depenien directament de Bartomeu 
Gual. Recordem que a partir del 4 de juny de 1440 es registra la presència de Llorenç Reixac, 
imaginaire, que «obra capitells dels pilars de la claustra», i que nosaltres hem suposat treballant a 
les mènsules i en una de les impostes de l’ala de tramuntana. A partir de la següent setmana, és a 
dir, a partir del 10 de juny de 1440 i, cal insistir, coincidint amb l’arribada de Reixac al claustre, el 
nom de Joan Lledó desapareix del grup de fadrins i aprenents que depenen directament del mestre 
Bartomeu Gual i es registra al costat del nom de Llorenç Reixac. Paral·lelament, desapareix també 
el distintiu «del mestre» que fins la setmana anterior l’havia acompanyat. Com ja sabem, Reixac 
només va col·laborar durant els mesos de juny i juliol, però la presència de Joan Lledó, que durant 
aquest període sempre s’havia registrat al costat del nom de Llorenç Reixac, es perllongarà fins el 
22 d’octubre de 1440 cobrant tres sous i mig per jornal treballat.41 Cal admetre que en cap cas es 
diu que treballi com a imaginaire, però coneixem altres casos en què, malgrat prestar serveis com 
a escultor imaginaire, els Llibres de l’Obra no ho mencionen. Malauradament, la recerca d’altres 
notícies que fessin referència a aquest artífex ha estat infructuosa. Només hem pogut localitzar 
un Berenguer Lledó, pintor de Barcelona documentat el 1338 (MaDurell 1952: 11-12, doc. 373) 
i Joan Lledó, mercader de Barcelona, documentat el 6 de novembre de 1421.42 
Com ja hem avançat, no ens sembla forassenyat proposar identificar l’artífex més reeixit amb 
Llorenç Reixac, qui deuria ser responsable de la major part de les imatges que configuren les
 
35 Berenguer Samunta cobrava quatre sous per jornal i un sou pels serveis de la mula. L’acompanyen Pere Paschal 
i Arnau Paschal. Pere Esteve era traginer. Aquesta organització del treball ja havia estat breument ressenyada a 
Valero 2004: 528-529. Sobre les dificultats que suposava el transport de la pedra des de les canteres fins al peu 
d’obra ha estat estudiat a la catedral de Sevilla amb detall i rigor. roDríguez eStéVez 2007: 182-186. 
36 Als Llibres de l’Obra s’esmenta com a Johan Lado que d’acord amb la normalització ortográfica transcrivim com 
a Joan Lledó. ACB, Llibre de l’Obra, 1437-1439, f. 125r i 1439-1441, f. 65v. 
37 ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 69r.
38 ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 74r.
39 ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 74v i f. 80v.
40 ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 80r.
41 ACB, Llibre de l’Obra, 1439-1441, f. 96v.
42 Arxiu Biblioteca de Catalunya (ABC), Fons i col·leccions documentals de l’Arxiu històric de la BC, núm. de 
registre 22576, 1421, novembre, 6.
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mènsules i les escenes de batalla de la imposta situada just davant del refetor. Tot sembla indicar 
que, un cop assolit el nivell de les mènsules o gairebé paral·lelament, es deurien començar a 
treballar els capitells. Reixac hauria realitzat els relleus que escenifiquen el setge d’una ciutat i la 
batalla entre els israelites i els filisteus. Joan Lledó el deuria assistir picant les escenes de Moisès i 
Aaron, però quan encara no s’havien acabat les feines, Reixac abandonaria el claustre. Recordem 
que el 1441 Reixac es documenta a Tortosa. Joan Lledó continuaria en solitari fins l’octubre de 
1440 acabant la imposta que Reixac hauria començat i potser iniciant la següent, concretament 
l’escena en què Moisès rep les taules de la nova llei. Com hem assenyalat anteriorment, aquests 
relleus són el resultat de la col·laboració de diversos artífexs.  
Llorenç Reixac a l’ala de ponent
No podem defugir d’intentar explicar què va fer exactament Reixac durant les tres setmanes de 
l’estiu de 1442 quan va tornar a col·laborar a les galeries del claustre de la catedral de Barcelona. 
Cal recordar que Bartomeu Gual havia mort uns mesos abans, el gener de 1442, i que a partir del 
mes de març el va substituir Andreu Escuder. També és interessant saber que en aquest moment 
els treballs d’escultura anaven a càrrec de Pere Oller que s’havia incorporat a la colla d’Escuder 
durant el mes de maig de 1442. Oller cobrava quatre sous i sis diners per jornal treballat i la seva 
presència es perllongaria fins el mes d’agost de 1442. Posteriorment, entre els mesos de març 
i octubre de 1444, coincidint amb l’absència d’Antoni Claperós, Oller tornaria a registrar-se 
treballant a les galeries del claustre.43 No menys interessant resulta saber que durant el mes de 
juny de 1442, és a dir, estant presents al claustre Llorenç Reixac i Pere Oller, va arribar una clau 
de volta indeterminada,44 i que poc després, agost de 1442, Pere Huguet pintava la clau de volta 
de la Flagel·lació.45 (fig. 8) 
   
No resulta fàcil reconèixer a la zona de l’ala de ponent propera a la capella de santa Llúcia a 
l’artífex de la dama de l’unicorn i de les escenes bèl·liques localitzades a l’ala de tramuntana, ni 
a les mènsules, ni a les impostes. Això no obstant, arribat aquest punt ens interessa recordar que 
la clau de volta de la Flagel·lació, situada precisament en aquest sector del claustre, havia estat 
atribuïda per Francesc Carreras i Candi a l’escultor Pere Oller, tot i que aquesta atribució ha estat 
43 Antoni Claperós es registra a partir del 16 de setembre fins el 19 d’octubre de 1442 cobrant quatre sous i sis diners 
per jornal treballat. ACB, Llibre de l’Obra, 1441-1443, fol. 86r fins el 89r. Entre desembre de 1443 i febrer de 1444 
torna a registrar-se cobrant cinc sous per jornal treballat. ACB, Llibre de l’Obra, 1443-1445, fol. 89r fins el 93v. 
Entre febrer i octubre de 1444 el substituirà Pere Oller cobrant quatre sous i mig per jornal treballat. Fol. 95r fins el 
fol. 110v. Pere Oller abandona les obres a partir d’aquest mes d’octubre i Claperós torna a registrar-se entre febrer i 
abril de 1445, aquest cop, però cobrant el mateix sou que Pere Oller, quatre sous i mig per jornal treballat. Fol. 119v 
fins el fol. 125r.
44 ACB, Llibre de l’Obra, 1441-1443, f. 79r. Durant el mes d’agost arriben dues claus més destinades a un lloc 
indeterminat de l’ala de ponent. ACB, Llibre de l’Obra, 1441-1443, f. 82v i 83r. Valero 1993: 36.
45 Vegeu carreraS i canDi 1913-1914: 304; Valero 1993: 36; Valero 2004: 536.
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revisada i qüestionada posteriorment.46 Carreras i Candi basava l’associació de la clau de volta de 
la Flagel·lació a Pere Oller atès que sabia que en el moment en què Oller era present al claustre, 
entre els mesos de maig i agost de 1442, s’estava treballant a l’ala de ponent, però sembla com si 
a l’il·lustre historiador li hagués passat desapercebuda la també presència al claustre de Llorenç 
Reixac durant l’estiu de 1442, coincidint amb Pere Oller. De fet, ni Carreras i Candi ni estudis 
més recents no han contemplat la possibilitat que Reixac treballés a l’ala de ponent però, d’acord 
amb les notícies documentals, Llorenç Reixac podria haver estat l’autor de la clau de volta de la 
Flagel·lació.
 
Hi ha aspectes compositius i tipològics d’aquesta clau especialment interessants. Crist, lligat pels 
canells al fust d’una columna, inclina el tors dirigint la mirada a terra amb humilitat i resignació 
mentre que amb el peu dret trepitja la base quadrangular. Ha perdut la mà dreta. La columna, 
centrada al mig de la composició, separa dues zones ben diferenciades. A l’esquerra de l’espectador 
dos botxins o soldats acompanyen la figura de Crist. El que està dempeus subjecta amb força el 
flagell per fuetejar Crist mentre que l’altre sembla directament assegut a terra, tot i que en realitat, 
probablement vol representar una figura ajupida. L’espai oposat s’omple totalment amb un sol 
botxí situat d’esquena a l’espectador que alçant el braç dret també es disposa a fuetejar Crist. Una 
sanefa formada de fulles d’acant entrellaçades perfila la clau encerclant el grup que es presenta 
sobre una fina i polida superfície còncava.47 Ens resulta especialment difícil analitzar amb detall 
la decoració de la sanefa però, malgrat la dificultat i la imprecisió, sembla molt propera a les 
sanefes amb fulles d’acant que amb la mateixa dificultat s’aprecien a les claus de volta de l’antic 
Hospital de la Santa Creu i de Sant Pau de Barcelona amb les representacions dels apòstols sant 
Pere i sant Pau, obra de Llorenç Reixac. La superfície còncava i ben polida del fons de la clau 
de volta del claustre també és similar a les claus de volta de l’Hospital, allunyant-se d’altres 
exemples del claustre catedralici que presenten un cert “horror vacui”, com la mateixa clau de 
volta de l’Anunciació atribuïda a Pere Oller o altres produccions del cercle dels Claperós, entre 
elles la clau de volta dedicada a sant Jordi situada al brollador. Les formes arrodonides de les 
figures i la manera de resoldre els ulls, similars a sant Pere a la clau de volta de l’Hospital i a la 
mènsules dels unicorns al mateix claustre barceloní, són especialment properes a la figura del 
Crist de la flagel·lació i ens remeten un cop més al perfil de Reixac.
La composició de la clau de volta de la Flagel·lació evidencia clarament que l’autor ha reproduït 
un esquema totalment genèric. El botxí d’esquena i el company ajupit, que ocupa l’espai oposat, 
no són figures exclusives del tema de la flagel·lació ni de l’àmbit de l’escultura ja que es tracta 
d’un recurs emprat de forma prolífica i reiterada en altres períodes històrics i, fins i tot, en la 
46 Valero reconeix certa semblança en els cabells pentinats del botxí dempeus situat a la dreta de Crist a la clau de 
volta del claustre barceloní i els cabells de sant Hipòlit que forma part del retaule dedicat a la Verge i sant Pere, 
actualment a Vic, però desvincula la clau de volta de Barcelona de l’obra personal d’Oller i admet que podria haver 
estat obra d’algun ajudant sense esmentar la presència de Reixac. Valero 2004: 536-537.
47 Aquesta peculiaritat s’observa també a les claus de volta del Calvari i Santa Eulàlia.
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representació d’altres escenes. Jordi de Déu (ca.1418), deixeble de Jaume Cascalls (ca.1345), 
ja l’havia reproduït en el soldat d’esquena que fueteja sant Llorenç al retaule del sant destinat 
a l’església de Santa Coloma de Queralt (1386-1387). D’altra banda, a ningú li és desconegut, 
per exemple, el Parament de Narbona, un teixit de seda pintat amb grisalla, de la segona meitat 
del segle XIV, actualment al Museu del Louvre, on s’aprecia una figura similar al botxí que 
dóna l’esquena a l’espectador, tant en la representació de la Flagel·lació com en el Camí del 
Calvari.48 Una composició similar la podem observar també a l’escena del Calvari representada 
al manuscrit Molt Belles Hores de Nostra Senyora conservat a la BNF.49 (fig. 9)
Aquestes mateixes tipologies les reconeixem també en diferents gravats de Martin Schongauer 
(1445-1488), com per exemple Crist davant de Pilat o en la mateixa  Flagel·lació. Precisament, 
en una col·lecció privada de Suïssa es conserva una taula atribuïda al taller de Schongauer amb la 
representació de la Flagel·lació on les figures dels botxins s’organitzen al voltant de Crist lligat a 
la columna de forma similar a la clau de volta de Barcelona. Les coincidències tipològiques són 
remarcables en la imatge de Crist però especialment en la col·locació dels botxins que encerclen 
la columna malgrat que en el cas de la clau de volta el nombre s’ha reduït de cinc a tres. A la 
taula de Suïssa el botxí ajupit està clarament ocupat en lligar les branques del flagell. La figura 
d’esquena serà un recurs reiterat també pels seguidors de Schongauer, podem citar per exemple 
l’Arrest de Crist, obra del Mestre A.G. (1475-1490). 
En qualsevol cas, també ens interessa destacar les connexions tipològiques entre el botxí del 
claustre de Barcelona i el soldat que tensa la corda a la taula que representa el Camí del Calvari i 
que formava part del bancal del retaule de Sant Agustí contractat el 1463 per Jaume Huguet, avui 
dia custodiada al Museu Marès.50 A la taula del Museu Marés, el botxí, ricament abillat i situat 
d’esquena a l’espectador, sembla haver-se inspirat en el mateix model que l’escultor del claustre 
barceloní. Cal parar atenció al gest d’ambdós soldats, tant a la clau de volta com al retaule de sant 
Agustí, i a la manera en què tots dos es caracteritzen amb robes similars. No oblidem tampoc que 
els Vergós, en la mateixa escena del Camí del Calvari que formava part del retaule de Sant Esteve 
de Granollers (1491/95-1500) (ruiz i QueSaDa 1997: 75; garriga 1998: 25-26), reproduirien 
una composició similar al retaule de sant Agustí, només que a Granollers, el soldat, vestit amb 
el mateix luxe que els dos exemples anteriors, s’ha girat cara a l’espectador. Cal tenir present 
que la clau de volta del claustre barceloní es perfilava el 1442, és a dir, anteriorment als retaules 
d’Huguet i els Vergós i amb antelació vers els gravats de Schongauer. Tampoc podem oblidar 
que la clau de volta de la Flagel·lació de les galeries del claustre va ser perfilada precisament 
per l’oncle de Jaume Huguet, Pere Huguet, que el 1430 s’havia establert a Barcelona, prop de 
l’obrador de Bernat Martorell, per fer de daurador. Totes aquestes coincidències només palesen 
un cop més l’intercanvi de mostres i dibuixos tant freqüent durant el període que ara ens ocupa. 
48 Musée du Louvre. Fonds des dessins et miniatures. Réserve des pièces encadrées. MI 1121 Recto. Vegeu naSh 2000.
49 Bibliothèque Nationale de France (BNF). Ms. 3093, f. 197r.
50 Museu Frederic Marès, núm. de registre MFM 970. SureDa 1991: 446-447. 
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Conclusions
La riquesa iconogràfica i estilística que presenta l’obra d’escultura de les galeries del claustre de la 
catedral de Barcelona és inqüestionable. La durada de les obres va permetre i propicià la intervenció 
de diversos artistes de diferents procedències i nivells professionals que van haver d’adaptar el 
propi llenguatge artístic a les exigències que suposava un projecte tant ambiciós com era el de 
construir una gran Bíblia Pauperum, el gran desig del bisbe i patriarca Francesc Climent Sapera. 
Hem d’admetre que contrastar les notícies que ens proporcionen els Llibres de l’Obra amb els 
diferents relleus ubicats a les galeries del claustre és força arriscat però gràcies a estudis recents 
s’ha pogut constatar la presència del florentí Julià Nofre (1431-1435) (Valero 1999b: 59-76) i 
Danielo Nicholai (1434), més conegut com Dello Delli (BaMBach 2005: 75-83; Valero 1999a: 93-
95), treballant al sector sud de l’ala de ponent just a l’inici de la construcció de les galeries. Malgrat 
que la construcció de les galeries es va haver d’interrompre quan els esforços es van concentrar en 
la sala capitular, el refetor i la llibreria, quan les obres es van emprendre de nou, la col·laboració 
Antoni Dalmau va ser cabdal. En aquesta ocasió hem intentat, en la mesura que ha estat possible, 
apropar-nos a la intervenció de Llorenç Reixac que, malgrat ser coneguda, mai abans havia estat 
analitzada amb prou rigor. La nostra sorpresa ha estat descobrir la possibilitat que fos Joan Lledó 
el fadrí que va assistir Reixac durant el temps que va romandre treballant al claustre.     
 
Reixac tornaria al claustre l’estiu de 1442 quan les obres avançaven simultàniament a l’ala de 
ponent i de llevant i malgrat la dificultat que suposa tornar a reconèixer l’artífex de la dama i 
l’unicorn i les escenes de batalla de l’ala de tramuntana, ens hem atrevit a suggerir la possible 
implicació de Reixac en la clau de volta que representa la Flagel·lació.
Els estudis sobre els escultors que van col·laborar en la construcció de les galeries no es poden 
acabar aquí. La coneguda presència de Pere Oller a partir de 1442, a la qual ens hem referit, i 
molt especialment l’arribada dels Claperós el setembre de 1442, continuen esperant l’atenció 
dels historiadors.  
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Fig. 1  Planta del claustre de la catedral de Barcelona. Publicada a JARDÍ 
2016a: 352.
 Llegenda dels capitells
1 Adam i Eva
2 Caín i Abel
3 Llegenda de l’Arbre de la Creu
4 Història de Noè
5 Història de Noè
6 Història de Abraham
7 Història de Moisès
8 Història de Moisès
9 Història de Moisès
10 Reis




14 Fugida a Egipte
15 Baptisme de Jesús
16 Temptacions
17 Jesús es refugia al temple
18 Entrada a Jerusalem
19 Passió
20 Resurrecció i aparicions
21 Baixada a l’infern




D Baptisme de Jesús
E Presentació al temple
F Davallament
G Sant Joan l’Evangelista
H Noces de Canà
I Miracle d’un endimoniat
J Perdó d’una adúltera
K Resurrecció de Llàtzer
L Sant Lluc
M Sant Sopar







U Baixada de l’Esperit Sant
V Sant Albert i sant Agustí
W Escut capitular
X Sant Marc
Y Sant Jordi i la princesa
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Fig. 2  Jove donzella acariciant un unicorn. Claustre de 
la catedral de Barcelona. © Fundació Institut Amatller 
d’Art Hispànic. (foto Institut Amatller CB-1422/1930).
Fig. 3  Lluita entre un unicorn i un lleó. Claustre de la 
catedral de Barcelona. © Fundació Institut Amatller 
d’Art Hispànic. (foto Institut Amatller CB-1422/1930).
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Fig. 4  Unicorn bevent aigua d’una pica. Claustre de 
la catedral de Barcelona. © Fundació Institut Amatller 
d’Art Hispànic. (foto Institut Amatller CB-1422/1930).
Fig. 5  Sant Pere. Sala gran de l’antic Hospital de la 
Santa Creu i de Sant Pau de Barcelona. Foto: Antoni 
Conejo da Pena.
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Fig. 6  Setge d’una ciutat. Claustre 
de la catedral de Barcelona. Foto: 
Rafael Mundó i Sanromà.
Fig. 7  Mort de Moisès. Claustre de 
la catedral de Barcelona. Foto: Rafael 
Mundó i Sanromà.
Fig. 8  Clau de volta de la Flagel·lació. 
Claustre de la catedral de Barcelona.  
© Fundació Institut Amatller d’Art Hispànic. 
(foto Institut Amatller CB-1278/1930).
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Fig. 9  Flagel·lació. Molt Belles Hores de Nostra Senyora. Bibliothèque Nationale de France (BNF). 
Ms. 3093, f. 197r. 
